女立ちの成立 : 御冠船踊りの近代化と琉球舞踊 by 板谷 徹
女立ちの成立 : 御冠船踊りの近代化と琉球舞踊
著者 板谷 徹
出版者 法政大学沖縄文化研究所
雑誌名 沖縄文化研究
巻 45
ページ 1-55
発行年 2018-03-31
URL http://hdl.handle.net/10114/13853
1 女立ちの成立
　　
女立ちの成立
　　　 　
──御冠船踊りの近代化と琉球舞踊──
板
　
谷
　　　
徹
はじめに
　
本稿は、御冠船踊りが地方に伝播して村踊りにその芸態を伝えたとみる立場に立って、近世の御冠
船踊りから近代の琉球舞踊への変化を女踊りの女立ちによって考察する。そこで第一節では近世の御冠船踊りが村踊りと琉球舞踊のふたつの流れに伝承されたことを概観し、近代─とくに戦後に御冠船踊りの女 どのように理解されてきた か、村踊りを視野 入れると近世の女踊りがどのように理解されるかについて述べる。第二節では琉球舞踊の女立ちの語と型の成立について考察し、 三で女踊りの祖型が村踊りにみられる立直りなどであり、これが御冠船踊り 型でもあったことを指摘する。第四節では立直りから女立ちという近世から近代への変化の意味について若干の指摘を行う。
2一
　
御冠船踊りを理解する近代の視点
　
本節では、近代の沖縄が近世の御冠船踊りをどのように理解したかという歴史を丁寧に検証するの
ではなく、戦後の琉球舞踊─とくに女踊りについて舞踊家が支えとした研究者の発言から近世理解の問題を指摘し われわれに遺された文献資料から推測しうる近世の女踊りの実像を提示する。　
近世から近代への端踊りの流れ
　
近世琉球においては、 琉球国王を冊封する冠船の行事における中国皇帝の勅使を饗応する諸宴など、
また薩摩上国や江戸立において行われる薩摩藩主への御膳進上など、王府が唐・大和の御取合に士族の演じる王府芸能が使われた
（1
（
。近代の沖縄においては江戸立ばかりに注目して薩摩上国に伴う芸能の
実態が解明されず、あるいは冠船の芸能に完成度の高さを認めてこれにもっぱら関心を向け、近世の王府芸能を「御冠船踊り」と呼ぶ沖縄 習慣がある。不正確ではあるが、本稿では組踊り、端踊りなどの近世の芸能を俗称に従って「御冠船踊り」とする。　
御冠船踊りは士族による王府芸能であったが王府の特権的な芸能ではなく、士族社会に広く行われ
ていた実態は、おもに『伊江親方日日記
（2
（
』に窺える。士族社会の日常に行われた女踊りと冠船におけ
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る女踊りとが完全に一致するわけではなく、冠船の女踊りと沖
うちなー
縄の女踊りと区別すべきことは後に詳
述す 。　
近世琉球において士族は首里などに集住し、間切の領主である按司（王子を含む）と親方の総地頭
は百姓である間切役人に領地の支配を委ねた。間切役人はその子弟を総地頭である按司地頭、親方地頭の首里の屋敷（御殿、殿内）に首里奉公をさせ、読み書き算盤を学ばせる慣習が った。この機会に芸能も学んで組踊り、端踊りが地方に持ち帰えられた。また間切や村に村学校が作られ 近世後期には首里、那覇、泊の士族が派遣され、村学校の師匠が芸能を教えることもあった。近世からすでに首里や那覇で生活の成り立たなくなった士族が地方へ下って農業に従い そこで村人に芸能を教えることもあったが、一八七九（明治一二）年の廃藩置県で多くの士族が地方へ下り、芸能が伝えられる。また明治二、 三十年代に 御殿、殿内に所蔵されていた組踊りの台本を写して村々に売り、指導するかたちでも組踊り 端踊りが地方に広ま 。　
廃藩置県後に首里、那覇にとどまって生活の方便を求めた士族には芝居を興す者もいた。カマス掛
けの仮小屋に始まる仲毛芝居は一八八九（明治二二）年頃に小禄朝宏 よって本建築となって本格的な沖縄芝居が始まり、役者たち 「御冠船役者」と呼ばれた冠船 経験者から組踊りや端踊りの指導を受けた。明治期の沖縄芝居において組踊りはレパートリーの一部となる 、端 りは若手役者が前座に踊る。
4　
護得久御殿一五世の朝章は明治から昭和へかけての御冠船踊り─とくに端踊りの伝承について、　
近代の古典舞踊の底流には、舞台派（伝統が芝居で育てられた舞踊）と古典派（冠船劇の流れを
くんだ人々で組踊保存会を起して研究した）があり、舞台派の内にも凡そ、玉城盛重派・新垣松含派・渡嘉敷守良派がある。
と、山内盛彬『琉球の舞踊と護身舞踊』のなかで語っている
（3
（
。朝章が「古典派」とする旧士族の芸統
はすでに物故された金武良章の流れに残されるのみとなる。　
おおまかにいえば、御冠船踊りは一方では地方に伝播して村踊りとして伝承され、他方、明治の芝
居に受け継がれ 御冠船踊りのうち端踊りはやがて琉球舞踊 して芝居から独立する。　「洗練」という近代化　近世の御冠船踊りから近代の琉球舞踊への変化について、戦後の琉球舞踊に深く関与し、本土 側
からその研究を進展させた三隅治雄と矢野輝雄の理解は次の発言に集約される。　
矢野輝雄は『沖縄舞踊の歴史』の第二章「冠船時代の舞踊」で近世 扱った上で、その最後に「冠
船舞踊の芸の水準」の項を立て、
　
御冠船舞踊は、芸格を別にすれば、技術的にはそれほど高いものとは言えず、むしろ御冠船以後
の人たちによって磨きあげられ洗練の度を加えたものというべきであろう。
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と述べる
（4
（
。 「芸格」 とは冠船の出演者が士族のなかでも家格が重んじられたことによる芸の品であろう。
別に述べたように、冠船の芸能は役に扮する技術よりは年齢に相応した若衆踊り、女踊り、二才踊りなどが踊られ （時分の花） 。有髭社会であった近世琉球では日常が優先され、元服前の若衆 十歳代半ばで鬚髭が許されるまで、鬚髭を やした二才など、それぞれの年令層のもつ魅力で端 は踊られた
（5
（
。近代になってそこに技術が求められ、玉城盛重、渡嘉敷守良、新垣松含などを指すと思わ
れる「御冠船以後の人たち」によって洗練されたという矢野の理解は首肯できる。　
また三隅治雄は多くの聞き書きをもとにガマクという女踊りの技法を論ずるなかで、　
沖縄の伝統舞踊が示す、しなやかでまろやかな動きの美は、上半身と下半身をつなぐ胴部の、ガ
マク入りんのわざによってつくり出される
と述べる
（（
（
。しかしガマクが明治以降に採用された技法とするこの論文の結論からすれば、近世の女踊
りはガマクの技法を取り入れることによって洗練 たという理解である。この発言についても異論を挟む余地はない。　
近世から近代への変化に係る、三隅と矢野に共通する「洗練」という価値観は戦後の琉球舞踊を支
えることになるが、技術より「時分の花」が重んじられ、ガマクの技法が使わ ない近世の女踊りがどのようなものであったか、洗練によって何が失われ変質し かという視点 ここにはな 。
（　
近代に遺された御冠船踊りの資料
　
三隅と矢野が琉球芸能史の研究を進めた戦後に、御冠船踊りの芸態を知る近世の文献資料がなかっ
たわけではない。そのひとつが一九二九（昭和四）年に春陽堂から出版された伊波普猷の『琉球戯曲集』である。この書は一八三八（道光一八）年、尚育冊封の冠船における仲秋宴と重陽宴の台本（羽地本）に加えて、一八六六（同治五）年の尚泰冊封の冠船に係る小禄本の組踊り四番を収めて補遺とする。 羽地本の原本 所在不明 ためにもはや 『琉球戯曲集』 をあらためて校合することはできないが、前編として戌八月一二日の仲秋宴における十番、後編として戌八月二四日の重陽宴の十一番を収め、組踊りは仲秋宴の「護佐丸敵討（二童敵討） 」 「執心鐘入」 「忠士身替 巻（忠臣身替） 」 、 重陽宴の「銘苅子」 「孝行の巻」 大川敵討」 「大城崩」の台本 、それぞれ冒頭に着付 記し 上で、本文にはおもに橋掛、南表（下手） 、北表（上手）を使った登場人物の出入りが指定されて当時 舞台構造と演出を窺い知ることができる。端踊りは仲秋宴に若衆踊り 「扇子をど 」 鞨鞁をどり」 「まりをどり女踊りの「女笠をどり」 、重陽宴に若衆踊り 「若衆笠躍」 まり 「麾をどり」 、女踊り 「団躍」 「天川をどり」が られ その琉歌と舞台へ 登場の仕方が地謡の演奏形態を含めて記される。　
女踊りに注目すれば、 『琉球戯曲集』に収める女踊り三番のうち、 「女笠をどり
（（
（
」の琉歌は琉球舞踊
の「伊野波節」に等しいが、 「恩納松 に
　
禁止の牌の立ちゆす
　
恋忍ぶまでの
　
禁止やないさめ」
の一首を欠く。そのために「逢うはぬ夜のつらさ
　
…」の《伊野波節》が「七重八重立てる
　
…」 「逢
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はぬいたづらに
　
…」でも「同」となってしまい、 《伊野波節》で初めから終わりまで踊ることになる。
恐らく校正の誤りで、 《恩納節》 の 「恩納松下に
　
…」 が落ちてしまったのであろう。とすれば現行の 「伊
野波節」がこの時すで 踊られていたことになるが、豊平子、小禄里之子、豊見城里之子の三人で踊る「女笠をどり」は現在の「伊野波節」とは異なる世界であったことが想像される。　「女笠をどり」の出端
（（
（
（舞台への登場）に「拍子木打候得ば三味線手毎にて笠持出る」の記述があり、
「三味線手毎」は現在の歌持で、歌を入れずに三線の短いフレーズを繰り返すなかに登場する現在の出端と同じである。 「天川をどり
（（
（
」の出端も「拍子木打候へば三味線手毎にて出る」で「女笠をどり」
と異なる ころがない　
ところが「団躍
（（1
（
」は琉球舞踊に一致する踊りがない。 「女笠をどり」と同じ三人で踊られ、 《瓦屋節》
の「夏や山河の
　
ながれ水たよて
　
おしつれて互に
　
涼で遊ば」 、 《作田節》 （ 「つくたいんぶし」 ）の「手
に馴れし扇子の
　
風の無いぬあれば
　
いきやし忘れゆが
　
夏の暑さ」 、 《百名節》の「日もくれて行き
ゆり
　
でかよ立戻ら
　
あちやも押列れて
　
出ぢてあそば」となる。琉歌の内容と作田節からすぐに琉
球舞踊の「作田」が連想されるが、 「作田」に出羽 ないのに対して「団躍 は出羽、中踊り 入羽の三部構成になっている点、 『琉球戯曲集』の出端の注記に「拍子木打候得ば琴三味線歌躍出る」 、つまり歌持がなく歌が始まって登場す かたちは、歌持で登場する「作田」と異なる。　「団躍」 の 「歌持のない登場」 は現在の琉球舞踊に伝承されていないために、 『琉球戯曲集』 の注記─ 「琴
（三味線歌躍出る」に注目されることがなかった。しかし、組踊りの女性や若衆の役の登場と同じかたちであるからさほど突飛ではない。村踊りでは名護市幸喜の「柳」 、同市数久田の「綛掛
（（
（
」 、同市古我
知の「綛掛
（（1
（
」に「歌持のない登場」が残る。幸喜の「柳」は地方下りした恩河親雲上が教えた女踊り
とされ、村踊りに御冠船踊りの出端の演出が遺されたと考えてよい。ただし数久田の「綛掛」は南洋から持ち帰った とされ、戦時中に南洋に渡った芝居役者から教わったと想像される。つまり沖縄芝居にも伝承されていたが現在の琉球舞踊には受け継がれなかったということになる。 『琉球戯曲集』の「歌持のない登場」は村踊りを視野に入れること よりはじめて理解が可能となり、そこに近世の女踊りの一端がみえたはずである。　
歌詞資料から想像される近世の女踊り
　
冠船における女踊りの歌詞資料は『琉球戯曲集』のみで、ほかには一九世紀の冠船に王府で作
成された故事集に琉歌が漢詩に翻訳されて残る
（（1
（
。一九世紀の一八〇八年（辰） 、一八三八年（戌） 、
一八六六年（寅）の現存する故事集を比較すると、琉歌を訳した漢詩がまったく同じであることからもとの琉歌も同じであったことが推測され、少なく も一八〇八年以降に冠船 女踊 琉歌が固定されたことが窺える。　
他方、薩摩上国や江戸立の女踊りについては宮城栄昌の「近世日本（やまと）における琉歌
（（1
（
」に
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多くの資料が集められ、ほかに歌謡集『小唄打聞』に十四章の「琉球唄
（（1
（
」があり、一八二九（文政
一二）年 鹿児島における島津家別荘で琉球館から仕組んだ「琉球踊十二番
（（1
（
」が『薩陽往返記事』 （鹿
児島県立図書館蔵）に収められる。また一八六七年に、前年の冠船 祝上および王妃佐敷按司加那志の生年祝として八重山で行われ、 本部親雲上が指導した 『躍番組
（（1
（
』 に多くの琉歌が節とともに記される。
これは士族社会に行われた端踊りの唯一の資料である。　
これら歌詞資料─琉歌を手掛かりとして、近世の女踊りの実態を想定しながら作品論を試みたのが
拙稿「 『瓦屋節』考─女踊りの原景─
（（1
（
」 （Ⓐ） 、 「女踊り『本嘉手久節』考─歌と節と振のゆらぎ─
（（1
（
」 （Ⓑ） 、
「女踊り『諸屯』の成立─琉歌の視点から─
（11
（
」 （Ⓒ）などである。本稿の主題となる女立ちという技法
の検討に先立ち、これらの論考を整理して、文献資料から近世の女踊りを想像する可能性を示しておく。①連れ立つ女たちの風景　
女踊りの作品論としてまず「瓦屋節」 （Ⓐ）を取り上げたのは、現在の出羽を「でかやう押し連れ
て
　
眺めやり遊ば
　
今日や名に立ちゆる
　
十五夜でもの」 、入羽を「月も眺めたり
　
でかやう立ち戻
ら
　
里や我が宿に
　
待ちゆらだいもの」と歌う、 「でかやう押し連れて」 「でかやう立ち戻ら」のかた
ちが女踊りの原型と考えたからである。 「でかやう」には互いに呼びかけ合う女たちの姿がみえる
（1
（
。
　
現在の「瓦屋節」は一八六七年の八重山の『躍番組』に出羽の《なからた節》を《中城はんた前節》
10
に、入羽の《しやうんがない節》を《さあさあ節》に変えて「女躍
　
無手」としてみえる。
　
これを「でかやう押し連れて」 「でかやう立ち戻ら」型の女踊りとすれば、一八三八年の冠船にお
ける「団躍」 （前述）も出羽が「おしつれて互に」となるもののこの類型に入る。また八重山の『躍番組』には現在の「本嘉手久節」系統とみら る「女お り
　
笠杖」の三種、 「女躍
　
花か籠」がある。
さらに「でかやう押し連れて」 「でかやう立ち戻ら」のいずれか、あるいはその変形を含めれば『小唄打聞』の 四つ竹」 「花見踊 もまたこの類型である。　
すでに矢野輝雄は小歌躍りの影響として、 現在の女踊りの「出端には『行く』 『忍ぶ（忍んで行く意） 』
『出』などが用いられ、入端には『別れ』 『戻る』 『帰る』などの言葉を含むのが通例であった」ことを指摘する
（11
（
。この指摘は「でかやう押し連れて」 「でかやう立ち戻ら」と言い直されるべきで、戌の
冠船における「女笠をどり」の出羽の「忍ぶ」も入羽の「戻る」もこれが三人で踊られたことからすれば、 「でかやう押し連れて 「でかやう立ち戻ら となる。女踊りに心情 表出をみ 近代に反して、近世の女踊りは極めて行動的であった。　
戌の冠船では 「女笠をどり （伊野波節） 」 「団躍 （作田） 」 が豊平子、 小禄里之子、 豊見城里之子の三人で、
「天川をどり（天川） 」が末吉、国頭子、豊平子、小禄里之子の四人で踊られた（括弧内は琉球舞踊の現行曲または類似曲の名称） 。同年の勅使帰国後に催された国王へ 御膳進上
（11
（
では、 「女笠躍」を豊平
子、小禄里之子の二人で、 「経掛躍（綛掛） 」を豊平子、小禄里之子、豊見城里□の三人で踊った。
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他方の薩摩上国、 江戸立では、 一八二九（文政一二）年の鹿児島で琉球館が仕組んだ「琉球踊十二番」
に大湾子と国吉子が「団羽をどり」 「笠おとり」 「和久かすおどり」 「貫花おとり」 「四ッ竹おとり」を踊る。一八三二 （天保三） 年の江戸立における 「団躍」 「笠躍」 （閏一一月一二日、 「天保壬辰琉使諸記」 ） 、これに加えて「四ッ竹踊」 柳踊」 （ 「琉球人坐楽之図 ） 、 さらに「かすかけ踊」 （ 『琉球人来朝関係書類』一）は立津里之子、崎山子の二人が踊る。また同資料の年月日不明で恐らく薩摩上国と思われる躍番組では「女菊見をとり」を宮城筑登之、長嶺子、 女柳を を翁長子 「女団羽をとり」を翁長子、儀間子 踊る。　
充分な数の事例ではないが、冠船 女踊りは三ないし四名によって踊られ、薩摩上国、江戸立の女
踊りは二人で踊るかたちが通例であった。ただし年月日不明の 女柳をとり」が翁長子ひとりで踊るのは異例で、公式ではなく個人芸であった 思われる一七一〇（宝永二）年の江戸立における玉城朝薫の「くりまへおとり
（11
（
」とは違った理由があったのかも知れない。
　
近世の女踊りは原則として複数で踊られることによって、 「でかやう押し連れて」 「でかやう立ち戻
ら」型の「連れ立つ女たちの風景」となる。それが近代の再解釈によって一人の女の心情を表現する世界に作り替えら たのである。②おなり神としての女たち　
前引「瓦屋節」の入羽「月も眺めたり
　
でかやう立ち戻ら
　
里や我が宿に
　
待ちゆらだいもの」は、
12
出羽の「眺めやり遊ば」 「十五夜」と呼応して、連れ立つ女たちの月見の遊びが終わったことを示す。この琉歌 第一句を 「花も眺めたり」 として 「本嘉手久節」 系の女踊り
（11
（
の入羽となり、 「綛もかけ満ちて」
として「綛掛
（11
（
」の入羽となる。 「瓦屋節」と「本嘉手久節」系の女踊りでは月見の遊び、花見の遊び
であり、一八三八年の「団躍」は涼を求めての遊びである。花見と涼には背景となる民俗的な習俗が確認 きないが、月見は王府の八月十五夜に月を拝む「御月御前
（11
（
」という行事としてあり、村々でも
同様の行事がみられる。なお博捜する必要があるもの 、 この遊びは琉球の民俗を下敷きにしている。　「綛掛」が遊びではなく労働であったことは、 「深山蜘蛛だいんす
　
綛かけておきゆり
　
わぬ女なと
て
　
油断しやべめ」 の琉歌が一八二九年の 「女
　
和久かすおどり」 （ 『薩陽往返記事』 ） 、 一八六七年の 「女
おとり
　
かすかけ」 （八重山『躍番組』 ） 、あるいは村踊りの東村平良、本部町備瀬、名護市宮里、大浦、
喜瀬にみられる。　
村踊りに伝承される「綛掛」は入羽に「綛もかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里や我が宿に
　
待ち
ゆらだいもの」の琉歌を歌うことが通例となっている。また冠船で 那覇躍の「婦女繅絲舞」の最後が「蚕月條桑繭緒栄／繅経紡緯女功成／夕陽影落西峰外／回路逢君解苦情
（11
（
」となり、この琉歌の漢詩
であった。女たちが連れ立って作業の場所に向か 、 機織りを終えて夫の待つ家に帰る風景が「綛掛」にあったことを知る
（11
（
。
　「綛掛」には士族の女たちの為すべき仕事としての機織りとそこに込められ 「思い」があった。
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それは現在の 「綛掛」 解釈にみられる男を慕う女の感情ではなく、 うりずんクェーナに歌われる、 女 （姉妹）の機織りによってつくられた衣服が旅役の男を守るといったおなり神としての思いである。うりずんクェーナの原形が生産叙事歌であったとしても
（11
（
、芭蕉から荢を引いて糸をつくり、それを織り上
げて衣服に仕立てる過程を丁寧に歌った後に、 「おれ召しよわち里之子／百二十歳お願い」以下の数行を加えて「航海に旅立った人の無事安寧を祈る
（1
（
」都市クェーナとなり、士族の女たちの旅おどり、
踊合の習俗となる。 「明治の中期頃まで、首里や那覇では遠方へ旅している人の家で正月、五月などの二十三夜には婦人たちが集って、 旅行者、 航海者の安全を祈り、 このクェーナなどの幾つかのクェーナを歌い、円陣を作って進みながら簡単な踊りをおどった
（11
（
」とされるように、うりずんクェーナは留
守を守る妻のみではなく、家（門中）の女性 ち 思いであった。 「でかやう押 連れて
　
…」の琉
歌の有無にかかわらず、うり が反映された女踊りとして近世の「綛掛」は解釈されるべきであろう。③冠船の女踊りと沖
うちなー
縄の女踊り
　
八重山の『躍番組』は前半の末に「右若衆躍五番、二才躍五番、女躍七番、冊封御礼式被為済、且
上様／佐敷按司加那志様就御生年御祝上之時当島滞在本部里親雲上 り稽古いたし、奉御祝上候事／附同治六年丁卯三月十一日御祝上仕候也」と注記され
（11
（
、冠船の無事終了と王妃の生年祝を兼ねた御祝
上の躍番組であったことが知られる。あるいは冠船終了の御祝上 前半 生年祝のそれが後半の若衆
14
躍九番、二才躍二四番、女躍二〇番、打組躍二番、口説二番である可能性もある。この資料を翻刻、紹介した本田安次が、 「この書は、実際に行はれた躍の番組を順序に誌したものではなく、いはゆるレパトリイを、躍別に分けて忘備しようとしたものゝやうである」とするように、実際の躍番組でなく、後半の踊りも八重山舞踊とは考えられない曲目が大半であるから、本部親雲上が指導した、あるいは指導しようとしたレパートリーと理解するのが妥当であろ
（11
（
。
　
この時に八重山在番であった本部里之子親雲上（里親雲上）は、矢野輝雄が仲毛芝居の師匠とする
本部親雲上
（11
（
である可能性が高い。とすれば、この躍番組の端踊りは冠船ではなく、士族社会に行われ
た芸能であろう。　
前半に七番、後半に二〇番を収める女踊りには同工異曲が多い。例えば近世に「女笠踊り」と呼ば
れた琉球舞踊の「本嘉手久節」の類曲が「女
　
笠」 「女おとり
　
笠杖」 「女躍
　
笠」と、節と琉歌を
異にして三番あり、 「綛掛」も同様に三番ある。これらは一例に過ぎないが、同工異曲は近世史料にも村踊りにもみられる女踊りの傾向であった
（11
（
。
　
他方、一九世紀の冠船 おいては、故事集にみる限り琉歌を翻訳した漢詩が一八〇八年（辰 、
一八三八年（戌） 、一八六六年（寅）と同一であることから、冠船の女 りの内容─少 くと 琉歌には固定化の傾向があった
（11
（
。また『冠船躍方日記』 （尚家文書八一）の酉八月一日条には、冠船の躍
人数が任命され（酉八月一六日） 、稽古が始まる（酉九月一日）前に「今日より羽地按司宅ニ而躍師
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匠共おとり手覚相始候事」 とある。この 「手覚」 が、 本部町瀬底のエイサーで練習のはじめの期間を 「口覚」と称して立たずに歌のみを練習し、名護市宮里の村踊りでも組踊りの唱えの練習を同じようにいうことを参照すれば、手覚とは組踊りであっても端踊りであっても、定まった型を確認することを意味する。この歌と節 振の固定化 前述した同工異曲の端踊りとは相容れない。　
池宮正治が指摘するように、近世には女踊りに限らず曲名を女か二才か若衆かと持ち物の組み合わ
せで呼ぶ習慣があった
（11
（
。つまり近代の琉球舞踊で例えば「伊野波節」と呼ぶのは節として必ず《伊野
波節》が使われていなければならない。琉球舞踊の曲名の多くは歌と節が固定された結果である。　
拙稿Ⓑの副題とした「歌と節と振のゆらぎ」にはさらに本質的な問題が含まれていて、近世の士族
社会においては場に応じ 琉歌と節を組み合わせる工夫が楽しまれたのではないかと想像される。これを証する直接の資料は得られないが、そのように考えなければ同工異曲が多く存在することを説明できない。拙稿Ⓑでは、女踊りの定型性 強い出羽、入羽 対して比較的自由な中踊りの振付を分析して、二、 三を除いて歌と振が対応していないこ を指摘した。つまり女踊りの振は歌に対応して付けられるものではなく、それ自体に 意味をもた 振を組み合わせて士族が共有していた原則に従って振付がなされたのだと考えられる。琉歌と節が変わっても容易に振り付けられ である。　
固定化した冠船の女踊りに対して、右のような工夫を楽しんだ士族社会の女踊りを沖
うちなー
縄の女踊りと
する。唐（冠船）と大和（薩摩上国、 江戸立）の御取合に用いられる芸能は等しく王府芸能 る 、
1（
芸能を管轄する躍方が冠船には設置され、薩摩上国や江戸立には一度の例外を除いて設置されなかった
（11
（
。王子使者が芸能を帯同するのは薩摩藩主に対する御膳進上が目的であり、島津家の所望による場
合は公式に帯同された演目ではなく、王子使者に従う士族の持ち芸も披露された。また現存する家譜資料に 江戸立などの際に躍師匠の任命記録がないのも冠船とは異なり、江戸立などの帯同芸能には士族社会の日常が反映されていたと考えられるのである。間切役人 子弟の首里奉公や士族の地方下りなどの機 村人に伝授 た女踊りも士族が覚えていた踊りであり、それが二才踊りに比べて多様な女踊りが村踊りに伝承される要因となる。
二
　
琉球舞踊における女立ちの成立
　
第一節では文献資料から近世の女踊りの世界を想像した。この近世 女踊りが近代にどのような変
化を遂げたかについて技法─型の側面から考察するのが第二節 第三節となる。 琉球舞踊の女立ち （写真１）は型のひとつに過ぎないが、踊り冒頭の型として女踊りの世界観を規定す
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写真１　志田真木（重踊流）の「本嘉手久節」
1（
　
戦前─日本青年館公演と渡嘉敷守良
　
琉球舞踊の女立ちについての資料は昭和になるまで得られない。
　
一九三六（昭和一一） に日本民俗協会の主催で琉球古典芸能大会が東京・日本青年館で開催され
る。主催側として折口信夫、小寺融吉が関与し、沖縄から玉城盛重、新垣松含、金武良仁、伊佐川世瑞、仲嶺盛竹などの一行が上京する。主催団体の機関誌『日本民俗』には「琉球古典芸能を語る」座談会が連載され、昇曙夢、彌吉三光 伊波普猷のあいだで次の会話があった
（11
（
。
　（昇）あの一寸止つて休む時がありますが、男の時は目立ちませんが、女の時には足を横に拡げるので目立ちますね…（彌吉）…跳足とかいふのださうです…（伊波）あちらの人は、人を訪ねて行つた時 もあゝいふ風に足を出して待つてゐます
（1
（
　
これは恐らく組踊りについてのもので、組踊りでは女性 役が立つところで女踊りの女立ちの姿勢
をとり、足先を跳ねたままにするところから跳足と呼んだらしい。組踊りの演技には端踊りより近世の日常が反映されていると考えられ、伊波の発言に女立ちの由来が想像されて興味深いものの、近代の写真に女性のこの習慣を示すものはいまだ確認でき いない。　
また公演を解説する同誌の特集号には小寺融吉の「舞踊を見る方に」が載り、　
舞踊者が舞の区ぎり〳〵に立ちどまる時、軍隊で休めと云ふ時のやうに、片足を半歩、右なり左
なりに出し、之を居直りとも半足とも立直るとも云ひます。本島では凡 左足を出し …
（11
（
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と端踊りについて解説する。半足は跳足とともに型の部分的特徴を示す言葉であろうが、 「居直り」 「立直る」などこれを動作として捉え、女立ちの語はいまだみえない。上京した出演者から聞き取った話がもとになったと思われるこの一文では、女立ちが芸能家の間に通用する言葉にはなっていなかったこと 窺え 。　
昭和一一年の東京公演には参加できなかった渡嘉敷守良は翌年、電気倶楽部で催された「琉球の舞
踊と講演の夕」に出演する。この記録も『日本民俗』に載せられ
（11
（
、 片山春帆は『民俗芸能記録画帳』 （日
本文化振興会蔵）にその時のスケッチを「琉球舞踊の型」として残す。なかに「㈢女のかまへ／左足を出す」 「㈣女
　
立直り」とみえ、㈢の構えが出羽の歌出し前の現在の女立ち、㈣の立直りが同じく
中踊り冒頭の立直りであり、守良の講演にも女立ちは使われていない。　
守良は三二歳の時に 「琉球古典劇、 舞踊正型著作の実現を発願」 し、 『自叙伝』 にその経緯が語ら る
（11
（
。
守良の「型の記録」には組踊り「二童敵討 のほか端踊り「かぎやで風」 「諸屯」 「伊野波節」についての「古典琉舞 写真入れ解説」と 師弟対話速成教授法」などの副題をもつ写真のない記録の二種がある
（11
（
。後者の「諸屯」の出羽《仲間節》の歌出し前に、
　
七三に踏み出す右膝頭一寸静かに曲げながら、右足先右斜めに向け六寸擦り出し、左膝頭は、右
膝頭に順し曲げで、隔直線を真中にして、左膝頭伸し左斜めに擦り出し、重身右足にて持ち立ち、右足先右斜めに向け出した如く、左足先左斜めに向け出し、隔直線を真中に立つ
（11
（
20
と型の説明があり、これはほぼ現在の女立ちに相当し、守良はこれを「女踊基本立ち型」と呼ぶ。中踊り《諸屯節》の冒頭には「女立ち型
（11
（
」とあり、 「一息吸ふて後からの足使ひは、女踊にかぎり女性
を表はす立直ひ
（11
（
」が、現在でいう立直りである。
　
同じく「伊野波節」では、出羽《伊野波節》の歌出し前に型の説明はあっても名称はなく、第三句
の終わり、歌の終わりに「女立型」 、中踊り《恩納節》の冒頭で正面に向き直って「基本女立型で一寸一息吸い、女性を現す立直ひ」 、第一首上句の終わりに「女立型」 、同じく下句の終わりに「女 型」などと記す
（11
（
。
　
現在の女立ちの型がすでに成立していたことが窺えるが、その名称には揺らぎがある。
　
戦後─型への注目
　
第二次世界大戦を経て一九五五（昭和三〇）年、文部省芸術祭への参加は戦禍で失われた琉球芸能
の復興運動に弾みをつけ、琉球舞踊の方向性を規定する象徴的な出来事になった。　
文部省芸術祭参加の前年から沖縄タイムス社主催の新人芸能祭が始まり、審査のために一九五七年
に琉舞研究会が組織されて型の統一が検討される
（11
（
。翌年の研究会では「同氏（西平守模）が記述した
女踊りの基本型に関する原稿を基礎に研究を重ね
（1
（
」 、その中間発表として沖縄タイムス一九五八（昭
和三三）年六月一日から三〇日まで「女おどり 型」が連載され、 後に『芸術祭総覧
（11
（
』に収録される。
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西平守模の筆と思われる「女おどりの型」には女立ちの語が採用されず、これを「立ち方」として
「右足に重心をもたせ、左にガマクを入れて左足はかるく左横において立つ」 「武道でいえば構えの立ち方で、静止の状態からまさに動作にうつろうとする姿勢
（11
（
」と説明する。また「出羽の踊りから中踊
りにうつるとき」に行われる「立ちなおり」には、 「一曲を終わってたちかた（基本立ち）にもどったとき、 たむちに乗ってまず左足を軽く引き、 いで右足を右ななめ前にだし、重心をここにうつすようにヒザを軽く曲げる。このあと左足を左の方へ、右足 平行するようにずりだしてゆき、最初のたちか の姿勢にもどる
（11
（
」との説明がある。
　
女踊りの型について次に注目されるべき資料は一九七二（昭和四七）年刊行の『古典琉球舞踊と組
踊五組
（11
（
』である。本書は「古典琉球舞踊の型」と「組踊五組」の二部よりなり、後者は型写真の一コ
マごとに右に歌を記し、下 型付（振付）を説明す 。　「古典琉球舞踊の型」ははじめ「琉球舞踊の手ほどき」として『月刊沖縄』に連載された。第一回は玉城盛義を「手本」とする「かぎやで風」 （六〇号、一九七〇年一月） 第二回は同じく真境名由康の「高平万才」 （六一号、同年三月） 第三回は同じく島袋光裕の「八重瀬万才」 （六二号、一九七一年八月）であったが、 『月刊沖縄』はこ 六二号 廃刊となる。企画した佐久田繁によれば、 「この本を企画したの 、一九六八年。当初、月刊沖縄に連載したあとで、単行本に とめようとしたが、予想以上に障害 伴なう仕事で 中途で断念の止むな 至り、…再スタートは、一九七〇年から撮影
22
に入った
（11
（
」といい、この間に前述のほか、宮城能造（伊野波節） 、親泊興照（前の浜） 、玉城秀子（本
貫花） 、島袋光晴（揚口説） 、金城美枝子（花風） 、宮城稔（下い口説） 、阿波連本啓（揚作田節） 、高峰善継（上り口説） 、山田貞子（むんじゅる） 、比嘉清子（苧びき） 、我喜屋勝子（本嘉手久節） 、比嘉澄子（鳩間節 玉城節子（作田節） 、佐藤太圭子（天川） 、根路銘千鶴子（かせかけ） 、真境名佳子（諸屯） 、南風原逸子（稲まずん） 、大城政子（柳） 、宮城幸子（女こてい節 宇根伸三郎 江佐節）の撮影が進められ、未撮影の金武良章（ぜい） 、川田礼子（創作舞踊）を加え 『手本・琉球舞踊』の出版予告 最終号に掲載される
（11
（
。既発表分については『月刊沖縄』をそのまま版下とし
（11
（
、ほかも同じ体
裁で『古典琉球舞踊の型と組踊五組』のうち「古典琉球舞踊の型」となる。　『月刊沖縄』の連載では川平朝申が監修して「かぎやで風」 「高平万才」の解説を書くが、単行本では解説から朝申の名が削られる。単行本とするにあたって「古典琉球舞踊の型」の監修とし みえる西平守模はほかの解説を書き、概説として「琉球の踊り」を執筆したのであろう。守模が型付の原稿にも関与したのであれば、少なくとも女踊りについては一九五八年の「女おどりの型」の用語が用いられたはずであるが女立ちについては次のように統一されていない。　「古典琉球舞踊の型」には女踊り一〇番が収録され、宮城能造、真境名佳子、大城政子、玉城秀子、玉城節子、 根路銘千鶴子、 宮城幸子 南風原逸 の型付に「女立ち」が使われるが 比嘉清子の「苧引」には「女立ち」の語がなく、我喜屋勝子の「本嘉手久節」は「女立ち」 代わりに「立つ」 「基本立
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とする。 「古典琉球舞踊の型」のもとのタイトルが「手ほどき」 「手本」であったことから、原則として手本となった舞踊家の用語で型が解説されたと考えられる。　
型付に女立ちを使う八名のうち、宮城能造、真境名佳子は玉城盛重に直接師事し、大城政子、宮城
幸子、南風原逸子は真境名佳子 門下、玉城秀子、玉城節子は盛重の甥盛義に師事し、根路銘千鶴子が師事した島袋光裕の師匠も盛重であった
（11
（
、ただし宮城能造は女立ちを使うが、その門下である我喜
屋勝子は女立ちといわず「立つ」 「基本立」といい、まったく女立ちを使わない比嘉清子の師匠は屋我良勝であった
（11
（
。少なくとも「古典琉球舞踊の型」に女踊りの型付が収録された舞踊家をみる限り、
女立ちは玉城盛重に起こった の推測も可能である。　
その時期は前述の資料からすれば一九三六（昭和一一）年、 盛重が参加した東京公演、 一九三七（昭
和一二）年の渡嘉敷守良による東京での「琉球の と講演の夕」以降である。型の名称は稽古場で通用する用語であって、それが社会に出て記録されることは稀である。従って時期を特定することは困難であるが、盛重や守良による近代の琉球舞踊に起こったこ は間違いない。また守良の「型の記録」からすれば、戦前にはすで 現在 つながる女立ちが型として行われて たと思われ ただし名称としては女立ちに相当する型が「居直り」 「半足」 直 」 （一九三六年） 「かまへ」 「立直り」（一九三七年）と呼ばれ、 やがて盛重の女立ち、 守良の「女踊り基本立ち方」 「女立ち型（女立型） 」 「立直ひ」などとなり、一九七二年の『古典琉球舞踊の型と組踊五組』 頃にはす に広く通用するよう
24
になっていた。　
女立ちの名称についてはこのように理解できるとしても、琉球舞踊における女立ちの型がそのまま
近世の御冠船踊りに遡れるかについては疑問がある。女踊りの理解の変化がガマクなどの技法の変化を生んだよう 、型の変化が名称の変化をもたらしたと想像できること、御冠船踊りの芸態を継承すると考えられる村踊りに女立ちの語がほとんど聞かれず、女立ちに相当する部分の型が女立ちとは名称も内容も異なるからである。
三
　
村踊りにおける女立ちの祖型
　
村踊りに対する理解
　
近世琉球において御冠船踊りは王府の特権的な芸能ではなかった。すで 冠船の女踊りと士族社会
に行われた沖
うちなー
縄の女踊りと区別したが、士族たちの芸能は間切役人の子弟による読み書き算盤の習得
を目的とする首里奉公を通じて地方の村々へ伝播し、村学校の師匠として地方に下った士族も村人芸能 教えた。近世に始まり、明治一二年の廃藩置県に増大する士族 地方下りによってもま 芸能は地方に伝播し、困窮した士族は台本を村々に売って芸能を教授した。こ ような経路で地方に伝播した芸能は八月十五夜や重陽の節句の時期 中心 原則として近世 （現在の字）を単位とする行事
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に村踊りとして伝承される。　
村踊りが御冠船踊りの地方伝播に起こるとしても、現在の村踊りが御冠船踊りを正しく伝承すると
はいえない。村踊りの演目に雑踊りや歌劇、狂言など近代の、御冠船踊り以降の演目を多く含んでいるの 、村人の嗜好によっ 沖縄芝居を学びあるいは役者を招聘したからである。御冠船踊りであった組踊りや端踊りについてもその影響は大きく、特に琉球舞踊の影響を免れることはなかった。村踊りには、沖縄の近代芸能史の資料が豊富に含まれている。　
現在の沖縄社会における村踊りの評価は、多良間島の八月踊りにみられる多良間風と呼ばれる独特
な歩みについて述べる永積安明の理解に集約される。
　
一般に沖縄の地方の組踊の運歩は、すり足にやや近い首里風の歩みにくらべて、より自然な歩み
に近い。それは竹富島・与那国島のような離島だけでなく、沖縄島の本部半島などの地方 組 にも、ほぼ共通する傾向であって、これらのばあいは、おそら 首里の優雅な抑制が失われたも と理解できる
（1
（
。
　
これは組踊り つ て述べたものであるが、多良間風と同様の爪先を立てる歩みは沖縄本 北部
端踊りにもかつては多くみられた。現在はわずかに名護市喜瀬、恩納村名嘉真の村踊りに伝えられるに過ぎないが、村踊りが外からの視線にさらされ、村踊りの伝承者が琉球舞踊を意識すること よって独特な歩みは琉球舞 のすり足に変えられる。
2（
　「首里の優雅な抑制」の効いた御冠船踊りの歩みがすり足であったとする理解は、この筆者が属目しえた現在の「首里の」組踊りが御冠船踊りをそのまま継承しているとの理解から生じる。 「抑制が失われ」 村踊りですり足が一様に多良間風の歩みになったとは考え難い。爪先を立てる歩みは より自然な歩み
（11
（
」ではなく、ガマクの技法を使わずに身体をまっすぐに立て、腰から身体を移動させる
時にはじめて可能な歩みであるからである。しかしこれを近世の絵画資料で検証することは難しい
（11
（
。
　
永積にみられる歩みの理解は、村踊りを御冠船踊りの芸態資料とみることを妨げていた。そこで琉
球舞踊における女立ちの祖型を村踊りに求め、次にその資料を提示する。　
女立ちの祖型資料
　
ここには沖縄本島北部の村踊りのうち、首里などからの伝播の経緯が比較的明らかな村踊りとそれ
を補完すべき村踊り一〇例について、女立ちの祖型とみられるものを示した
（11
（
。
　
琉歌については註にまわし、原則として琉球舞踊の女立ちの祖型に相当する型（◎）を記述し、ほ
かにその簡略形あるいは変化形（○） 、一部（△）を記した。また◉●は、◎◯の左右逆の型であることを示す。なお舞台への登場には三種あ 、 下手から上手へ歩んで中央で正面に向き直る登場をＡ、下手奥から上手前へのスミキリの登場をＢ、これら歌持での登場とは異なって歌持なしで出羽歌によるスミキリの登場をＣとする。また以下の記述にいう「女立ち」は琉球舞踊の女立ち いはそれに
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近い姿勢を意味するので、村踊りに使われる用語ではない。　
資料〈村踊りにおける女立ちの祖型〉
ⓐ恩納村名嘉真の女踊り 「恩納節
（11
（
」 、 「白瀬節
（11
（
」 では、 《恩納節》 《白瀬走川節》 の歌持
（11
（
で登場し （Ｂ） 、
 止まっ
て右足を入れて正面を向く（△） 。これを「胴直り」という。なお「恩納節」で《恩納節》の上句の終わりに正面を向いて左足を出して引き（○） 、同じく《金武節》 、 「白瀬節」の《花風節》の歌持では左から正面に向き直り、左足を出して引き、右足を出して引く（◎） 。これも胴直りという。ⓐに限り◎など記号の原則は適用されない。
ⓑ
恩納村恩納
（11
（
の女踊り「金武節恩納節
（11
（
」 「花風干瀬節
（11
（
」 「東細節
（1
（
」ではいずれもＡで登場し、 《金武節》
《花風節》 《東細節》の歌持の最後に正面へ向き直り、体を斜め右に向けて右足を出して戻し、正面に向いて左足を出す（◎） 。名称は伝わらないが、 一説にザンメーともいう。 「金武節恩納節」の《恩納節》 、 「花風干瀬節」の
 《干瀬節》の歌持にも◎がある。また「東細節」では《東細節》の一句ご
とのはじめに◎に準ずる切り返し（◯）がある。
ⓒ
恩納村瀬良垣
（11
（
の女踊り「女踊
（11
（
」はＡのかたちで登場し、羽踊手事で舞台中央まで行くと正面に向き
直り、 《特牛 の歌持で斜め右を向いて右足を出し 爪先 あげて引き（写真２ 次に正面へ体を戻して斜め前に左足を出して女立ち
（11
（
の姿勢で立つ（写真３） （◎） 。次に前へ一歩出て腰を深く落
2（
写真 2
写真 3
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とし、左を向いて（写真４）正面に戻り、立つ（△）と歌が始まる。名称はない。 《久米阿嘉節》の歌持でも◎。またＢのかたちで登場する「綛掛
（11
（
」では《干瀬節》 《さあさあ節》
の歌持で◎。 「女踊」の《久米阿嘉節》 、 「綛掛」の《さあさあ節》の下句のはじめに、一歩出て、左へ向いて腰を落とし、右へ振って左へ戻し 立ち、右へ向いて同じ（○） 。
ⓓ
名護市幸喜
ではＡのかたちで登場する女踊り
「四つ竹
（11
（
」 の 《石ン根ノ道節》 、 「コテイ節
（11
（
」 の 《特
牛節》の歌持では、舞台中央で正面へ向き直り、右足を斜め前に出して戻し、 ち直して左足を斜め前に出す（◎） 。これを「胴直り」という。 「四つ竹」 では一首目 上句の終わ 、二首目の歌持にも胴直り。Ｂで出る「金武節恩納節
（11
（
」 では 《金武節》 の歌持の最後に 〈つき〉 、
写真 4
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次に立つ （△） 。次の 《恩納節》 の歌持で右から正面へ向き直り、 胴直り。Ｃで登場する 「柳
（11
（
」 では
 《ヌ
キ節》 胴直りがなく、 《柳節》の歌持で右から正面へ向き直った後、二句目、三句目、四句目のはじめと《沈仁屋久節》の歌持で右から正面へ向き直り、胴直りがある。
ⓔ
名護市山入端
の、Ａのかたちで登場する女踊り「クワディサー
（11
（
」は《踊こはでさ節》の歌持で舞台
中央で正面に向き直り、Ｂで登場する「綛掛
（1
（
」の《与那覇節》 、 「ハンタマ
（11
（
」の《中城はんた前節》
の歌持で歩んでとまり、体を左に取り 右に取って、左足を斜め前に出して立つ（◎） 。これを「立直り」という。なお「綛掛」の《与那覇節》の下句の前 《七尺節》 《さあさあ節》の歌持では女立ちに立つ（△） 。 「ハンタマ 謝敷節》 は正面に向き直って斜め右に一歩出て立直り、二首目の歌持では女立ちに立つ。
ⓕ
名護市宮里
（11
（
の女踊り「恩納節
（11
（
｣
は《恩納節》の歌持でＢのかたちで登場し、とまってその場で左
右の足を交互に出し（） 、右 持ち直して左足を斜め前に出す（） 。次の《金武節》の歌持では右から正面に向き直り、横に出した右足 体を寄せ 左足を斜め前に出す（） 。を「立直り」といい（◎） 、をそ 簡略形（○）とする。同じくＢで登場する「綛掛
（11
（
」では《干瀬節》の歌持
で、 《七尺節》 《さあさあ節》の歌持に。同じくＢの「白鳥
（11
（
」では《白鳥節》の歌持で出て、
二首目の歌持にも （●） 。かつては立直りに腰を深く落として体を左右 まわす型 （） があった。
ⓖ
名護市大浦
の女踊り「柳
（11
（
」 「綛掛
（11
（
」はＢのかたちで登場し、それぞれ《伊計離節》 《干瀬節》の歌持
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で出て舞台中央手前でとまり、 体を右に廻し戻して女立ちになる（◎） 。名称はない。 「柳」では《伊計離節》の上句の終わり、 《柳節》の歌持、二句目、三句目、四句目のはじめ、 《なからた節》の歌持に女立ち（△）になる。また「綛掛」では《干瀬節》の上句、 《干瀬節》の終わりに△。 《七尺節》の歌 で正面に向き直って、斜め右に向いて右足を出し、 っ 正面を向いて左足を出して女立ちになる（○） 。
ⓗ名護市喜瀬
（11
（
の女踊り「半玉
（11
（
」 「綛掛
（1
（
」はいずれもＢのかたちで登場し、 「半玉」の《中城はんた前節》 、
「綛掛」の《芋の葉節》の歌持で歩みを止め、 左足を斜め前に出して女立ちに立つ（△） 。これを「座直り」という。 「半玉」では《金武節》 歌持で から正面へ向き直り、斜め右へ向いて右足を出して戻し、 斜め左へ向いて左足を同じ、 正面を向いて 足を斜め前へ出して女立ちに立つ（◉） 、 《金武節》の歌の終わりにこの逆の座直り（◎）がある。 「綛掛」では《芋の葉節》 《七尺節》の歌の終わりに、 斜め右へ向 て右足を出して戻し、 正面を向いて左足を斜め前に出して女立ちに立つ（○） 。
ⓘ名護市屋部の女踊り「はんたま
（11
（
」 「花踊り
（11
（
」 「綛掛
（11
（
」はＢのかたちで登場し、 《長恩納節》 《すき節》 《干
瀬節》 の歌持で出 中央手前でとまるとその場で両足を交互に出すこと 繰 返す （△） 。これを 「直す」といい地方との呼吸を合わせるのだという。 「はんたま」の《久米はん 前節》の歌持では右から正面に向き直り、体を に け 、同じく左に向け 左足を出し、正面を向けて右足を出し女立ち（逆） かたになる（◎） 。 「花踊り」の《仲順節》の歌持でも同じだが、正面
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を向くとすぐ歩き出す（○） 。 「綛掛」では《干瀬節》の第一句の終わりに△、 《七尺節》の歌持で◎、《百名節》の歌持で△。
　
ⓙ
名護市大兼久
（11
（
の女踊りでは、Ａのかたちで登場する「恩納節
（11
（
」の《恩納節》の歌持で正面へ向き直
り、Ｂの「綛掛
（11
（
」の《干瀬節》 、 「白鳥
（11
（
」の《白鳥節》 、 「女笠
（11
（
」の《瓦屋節》の歌持で出て歩みをと
めて、横に出した左足に体を寄せ、右に持ち直して左足を斜め前に出す「タチクチ」 （◎）がある。タチクチは「綛掛」の《七尺節》 《百名節》 、 「女笠」の《金武節》 《東立雲節》の歌持にもある。また「恩納節」の《恩納節》の囃子「スヤスヤ」 、 「白鳥」では《白鳥節》の囃子「アシタリヌ」と二首目の終わりを除く上句、下句の終わり、 「綛掛」の《干瀬節》 第一句、第二句、第四句 終わり、《七尺節》の歌の終わりにも女立ちに立つ型（○）がある。
　
村踊りの立直り─その名称と型
　
前掲、 村踊りにおける女立ちの祖型資料 （ⓐ〜ⓙ） で◎とした型は、 名護市宮里 （ⓕ） と同市山入端 （ⓔ）
は立直りといい、名護市幸喜（ⓓ） 、恩納村名嘉真（ⓐ）は胴直り、名護市喜瀬（ⓗ）は座直り、名護市大兼久（ⓙ）はタチクチといい、
 恩納村恩納（ⓑ） 、同村瀬良垣（ⓒ） 、名護市大浦（ⓖ）には名
称が伝わっていない。また同市屋部（ⓘ）では冒頭の型を直す（△）というが、 「はんたま」の《久米はんた前節》 、 「綛掛」の《七尺節》の歌持で行われる◎には名称がない。
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なお恩納村名嘉真（ⓐ）では正面に向き直る前の右足を入れる型を胴直りとするが、同じ胴直りの
語をつかう名護市幸喜（ⓓ）と比べると、むしろ正面に向き直って歌が始まり、左を向いて左足を出して爪先をあげて引き、右を向いて右足を同じくする型の方が幸喜の胴直りに近い。名嘉真では歌がはじまっている ら胴直りといわな するものの、歌出し 位置が誤 伝承された可能性も否定できない。　
そこで琉球舞踊の女立ちに対してその祖型と考えられるⓐ〜ⓙの◎などを村踊りの立直りと総称す
る。琉球舞踊の中踊り冒頭の型はこの立直りに由来すると考えられ、女立ちの名称が成立する以前、一九三六年の東京公演で語られた語のなかにも、具体的な内容が不明なものの「立直る」がみられることも、立直りを総称とした理由である。　
村踊りの立直りにまったく同一という型は少ないが、宮里（ⓕ
（（11
（
）の立直りを参照すると、歌持でス
ミキリを出てとまり、そ 場で左右の足 交互に出し（） 、体を右に持ち直して左足を斜め前に出す（） 、また現在は行われない、腰を深く落として体を左右にまわす型（） いう三つの要素村踊りの立直りにはある。─屋部（ⓘ
（（1（
（
）の「直す」 （△）が宮里のに近く、名嘉真（ⓐ）の右足を入れる冒頭の胴直り（△）
もその変形と考えられる。また名嘉真では「恩納節」の《金武節》 、 「白瀬節」の《花風節》 歌持に「左足を出して引き、右足を出して引く」胴直り（◎）がある。
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─宮里の 「右に持ち直して左足を斜め前に出す」 は二節目になると 「横に出した右足に体を寄せ、左足を斜め前に出す」となる。いずれの立直りも身体のこなしや女立ちの姿勢で終わる点が琉球舞踊に近く、琉球舞踊で出羽の女立ち、中踊り とする区別の萌芽が宮里にはみられる。ただし現在の型は戦後の宮里で地謠の中心となった比嘉栄五郎が南洋から帰って手直しをした いわれ、琉球舞踊に影響される
（（10
（
。むしろ村踊りにおけるより素朴な女立ちの祖型は、恩納（ⓑ）の「体を斜め右
に向けて右足を出して戻し、正面に向いて左足を出す」◎、瀬良垣（ⓒ）の「斜め右を向いて右足を出して爪先をあげて引き、次に正面へ体を戻して斜め前に 出して女立ち 姿勢で立つ」◎、幸喜（ⓓ）の「右足を斜め前に出して戻し、持ち直 左足を斜め前に す」胴直り（◎） 、喜瀬（ⓗ）の「右足を出して戻し、左足を斜め前 出 て女立ちに立つ」○の座直りにあったとみられる。 足を斜め前に出して戻し、左足を斜め前に出 て女立ちの姿勢に立つ、ⓑⓒⓓⓗの立直りの基本形は、喜瀬（ⓗ）の座直り（◎） 、屋部（ⓘ）の◎では左足、右足、 ある は右足、左足、右足を出して女立ちあるいはその逆の姿勢となる。また大兼久（ⓙ） 横 出した左足に体 寄せ、右に持ち直し 左足を斜め前に出す」タチクチ（◎） 、大浦（ⓖ）の「 廻し戻 女立ち なる」◎、山入端（ⓔ）の「体を左 取り、右に取って、左足を斜め前に出して立つ」立直り（◎）は 宮里と同じく立 りに体をゆることを強調 た型であった。　
の屋部（ⓘ）の直すは、右、左の斜め前に向いてそれぞれ右足、左足を出して引く型を簡略化し
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たものとする理解も可能であろう。　
山入端（ⓔ）の立直りを直線的な動きにすると幸喜（ⓓ） 、大浦（ⓖ）の○となり、名嘉真で冒頭
の右足を入れる胴直り（△）に続く型ともなる。この左右対称の動作で出した左足を引かずにそのままにすれば女立ちに近い姿勢になる。恩納（ⓑ）の◎、瀬良垣（ⓒ）の◎ ある。 、右、左あるいはその逆に足を出す喜瀬（ⓗ）の座直りと最後を正面に出す屋部（ⓘ） ◎はこの変形となる。体を左右にゆるから斜め右、左 足を出す、左 出した足を引かずに女立ちの姿勢になる、という順に変化したとも考えられるが確証はない。　
─宮里の「腰を深く落として体を左右にまわす」型は、瀬良垣（ⓒ）の「女踊」では宮里のあ
るいはに続く動作として左右ではなく左のみに行われる。同じく「女踊」 《久米阿嘉節》 、 「綛掛」の《さあさあ節》では歌のなかで「左へ向いて腰を落とし、体を右へ振って左へ戻し、右へ向いて同じ」という型（〇）があるが、歌持 行われ 点で性格が異な だろう。ただし宮里における戦前の立直りが正確に 記憶されていない 、がある は 続く は確言できない。　
後述するように、左足を大きく横に出して右足に重心を置く姿勢へのプロセスが次第に簡略にされ
た琉球舞踊の女立ちとは異なり、村踊りの立直りは体 左右 ゆる、あるいは左右に 出すと ろに主眼が置かれた型であった。　
村踊りの立直りと琉球舞踊の女立ち 比べると、前者は動作であり後者は であるという明確な
3（
差異が認められ、立直りから女立ちへの変化については次にあらためて検討する。　
立直りの役割と女立ちへの変化
　
村踊りの立直り（◎）は原則として舞台に登場する最初の節の歌持にある。しかしその簡略形、変
化形（○） 、一部（△）を含めれば、表「立直り等の位置」のようになる。節名は琉歌一首を示す。（立直り等の位置）ⓐ名嘉真
 
恩納節
 
Ｂ△恩納節※◎金武節
 
※上句の終わりに○
 
 
白瀬節
 
Ｂ△白瀬走川 ○白瀬走川節◎花風節
ⓑ恩納
 
金武節恩納節
 
Ａ◎金武節◎
 
花風干瀬
 
Ａ◎花風節◎干 節
 
東細節
 
Ａ◎東細節※
 
※一句ごとのはじめに○
ⓒ瀬良垣
 
女踊
 
Ａ◎△特牛節◎久米阿嘉節※
 
※久米阿嘉節、さあさあ節の下
 
綛掛
 
Ｂ◎干瀬節 さあさあ ※
 
　
句のはじめに○
ⓓ幸喜
 
四つ竹
 
Ａ◎石ン根ノ道節※◎石ン根ノ道
 
※上句の終わりにも◎
 
コテイ節
 
Ａ◎特牛節
 
金武節恩納
 
Ｂ△金武節 恩納節
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柳
 
Ｃ×ヌキ節◎柳節※◎沈仁屋久節
 
※柳節では第二句、第三句、第　
四句のはじめにも◎
ⓔ山入端
 
クワディサー
 
Ａ◎踊こはでさ節
　
 
綛掛
 
Ｂ◎与那覇節※△七尺 △さあさあ節
 
※上句の終わりにも△
　
 
ハンタマ
 
Ｂ◎中城はんた前節◎謝敷節 謝敷節
ⓕ宮里
 
恩納節
 
Ｂ◎恩納節○金武節
　
 
綛掛
 
Ｂ◎干瀬節○七尺節○さあさあ節
　
 
白鳥
 
Ｂ◎白鳥節●白鳥
ⓖ大浦
 
柳
 
Ｂ◎伊計離節△柳 ※△なからた節
 
※二句目、三句目、四句目のは
 
 
 
　
じめにも△
　
 
綛掛
 
Ｂ◎干瀬節※○七尺 ◎さあさあ節
 
※上句、歌の終わりに△
ⓗ喜瀬
 
半玉
 
Ｂ△中城はんた前節◉金武節◎揚高祢久節
　
 
綛掛
 
Ｂ△芋の葉節○七尺節 さあさあ節
 
ⓘ屋部
 
はんたま
 
Ｂ△長恩納節◎久米はんた前節
 
 
　
 
花踊り
 
Ｂ△すき節 白瀬走川節
　
白瀬走川節○仲順節
　
 
綛掛
 
Ｂ△干瀬節※◎七尺 △百名節
 
※第一句の終わりに△
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ⓙ大兼久
 
綛掛
 
Ｂ◎干瀬節※◎七尺節◎百名節
 
※第一句、第二句、第四句の終
 
 
 
　
わりに○
　
 
白鳥
 
Ｂ◎白鳥節
　
白鳥節※
 
※囃子「アシタリヌ」 、一首目
 
 
 
　
の上句、下句、二首目の上句
 
 
 
　
の終わりに○
 
恩納節
 
Ａ◎恩納節○恩納節※○長恩納節
 
※囃子「スヤスヤ」に○
 
女笠
 
Ｂ◎瓦屋節◎金武節◎東立雲節
　
村踊りの立直りが節の区切り、あるいは上句、下句、さらに一句の区切りで行われることがこの表
からわかる。 それは一九三六年の東京公演で小寺融吉が聞き取った、 「舞の区ぎり〳〵に立ちどまる時」に行われた「居直りとも半足とも立直る」といわれる型と照応する。その区切りの意識が琉球舞踊の女立ちにも引き継がれていることは、女踊りの振付に明らかである
（（10
（
。
 
　
この区切りは、村踊りに伝承される立直り、胴直り、座直りや「直す」の名称、また一九三六年の
居直り、立直るなどの用語から、体を直すことであった。　
戦後の、いまだ女立ちを「立ち方」とする『芸術祭総覧
（（10
（
』では「静止の状態からまさに動作にう
つろうとする姿勢」 （四二九頁） 、女立ちの語が一般に通用し始めていた『古典琉球舞踊と組踊五組
（（10
（
』
では「女立ちの姿勢」 （七六頁） 、 「女立ちとなる」 （一一六頁）など、女立ち 姿勢として捉えられ、
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一九三七年に渡嘉敷守良がこれを構えとしたのも同じ理解であろう（ 『民俗芸能記録画帳』 ） 。　
琉球舞踊の現在の女立ちは舞台へ登場する歩みから、そのまま左足を横に置くかたちが主流となっ
ている。しかし近 まで、歩みの最後にいつもより深く右足の膝をまげて体を右にとる気持ちで右足を出し、右足に重心を移した後に、左足を横に置いた。さらに遡れば、渡嘉敷守良は「女立ち型」の型付で
（（10
（
、 「右足先右斜めに向け六寸擦り出し」と書く。この右足は歩みではなく、村踊りの立直りに
おける最初の右足である。すなわち右足を斜め前に出して引き、次に左 を斜め前に出して女立ちの姿勢にな 、という型 守良には伝わっていた立直りの感覚が戦後の琉球舞踊のなかで次第に失われていく。　
女立ちには立つという意味が強いために、それが休みの姿勢ではないことが強調される。村踊りが
御冠船踊りの芸態を伝承したとすれば、 中国皇帝の勅使や薩摩藩主を主客とする御冠船踊りの舞台で、立つことよりは体を直すことの方が礼儀に叶う。動作としての立直りが近代化されて姿勢としての女立ちとなる変化は、女踊り めぐる環境の変化のなかで充分に考えられる とである。
 
　
女踊りの変質と女立ち
　
御冠船 芸態─技法が村踊りに伝承されていることを立証しなければ、副題とした「御冠船踊
りの近代化」には至らない。
 村踊りが御冠船踊りの地方伝播によって成立した実態を明らかにする
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ことが必要であるが、この問題自体が紙数を要することになるので別稿に譲る。　
村踊りが御冠船踊りを継承しているひとつの微証が舞台で、最後の冠船（一八六六年）に首里城の
御庭に仮設された舞台の図面が『冠船之時御座構之図』 （沖縄県立博物館・美術館蔵）に遺され、その舞台構造は村踊りで仮設されるバンクに引き継 れている。これによって舞台への出入りとそれに伴う技法が村踊りに継承されたが、村屋が公民館となり、屋内の近代的なプロセニアムアーチの舞台となってその技法は変化する。　
村踊りには御冠船踊りが伝えられたという口碑伝承が多い。すでに冠船の女踊りと沖
うちなー
縄の女踊りの
ところでみたよ に、実際に村々に伝えられた踊りは沖
うちなー
縄の女踊りで、士族から教わった踊りを御冠
船踊りと考えたに過ぎない場合が多い。しかし明治以降に芝居で伝承されて次第に変化した御冠船踊り（後の琉球舞踊）と村踊りに伝承される御冠船踊りを区別する意識が村踊りには強い。例えば宮里純弘が一九五五年五月の琉球新報 連載した「琉舞の地方点描」 、 「那覇でやるの 『芝居風』といつて自分等のものが良くあれは間違つていると思つている
（（10
（
」と村踊りの発言を紹介する。 「芝居風」
は沖縄芝居に伝えられて後に独立する琉球舞踊、あるいは組踊り ことで、御冠船踊りを伝承す という自負をもつ村踊りでよく耳 する言葉である。また名護市山入端 老人は「研究所の踊 はきれいだが手が浅 」という。洗練された「研究所 踊り」すなわち琉球舞踊へ向けられた村踊りからの批判で、さらに踏み込んで自分たちの踊りは「手が深 」という、御冠船 の身体技法にも及ぶ指
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摘となる。 「手が浅い」という言葉は恩納村名嘉真でも聞かれる。　
村踊りが気づいていた御冠船踊りと琉球舞踊の違いを型において示すのが、村踊りの立直りと琉球
舞踊の女立ちであった。渡嘉敷守良は琉球舞踊における中踊りの立直りを、 「女踊にかぎり女性を表はす立直ひ
（（10
（
」とした。ここには近代の観客が求めた、女性を表現しようとする再解釈された女踊りが
ある。しかし近世の女踊りが女性の直接的な表現を目指したものではなかったことは次の新聞記事から推察される。
　
道具立が初めて目に止り、所作が頓がて本ものにならんとするは沖縄芝居の一進歩と謂はざるを
得ず。悲や喜やの情感、其身振に依て充分発現せしむる心得なき為め怨るべきところに色動かず、哀むべきにぼんやり然たるは従来の俳優皆是なりしならずや。出るも入るも同じ座敷、山も海も同じ板間、只言語もて僅に遠く往き近く帰るを知らせる計にては、芝居の能事殆ど見るべからず。銘苅子の松、森川が破屋、鐘入の鐘、ヤグラ 墓、此等が沖縄の道具立なりしならずや。吾れ此新狂言に進歩 兆を見ると云ふも過言にあらじ。 （琉球新報明治三三年六月一三日、浮世それがし、本演芸場新狂言「忠義果敢」 ）
　
この記事は一九〇〇（明治三三）年に掲載された、いまだ近世の影響を色濃く残した明治の沖縄芝
居についての劇評である。評者浮世それがしは近代的な自我 覚醒を沖縄芝居に求めるゆえに、個の感情が表情や所作に反映されない当時の演技術が不満であった。またこの記事から逆に、近世の組踊
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りの演技術が「悲や喜やの情感、其身振に依て充分発現せしむる心得なき為め怨るべきところに色動かず、哀むべきにぼん り然たる」 、つまり感情を表情や演技に表すものではなかったことが知られる。組踊 がこのような演技術で行われていたとすれば、さらに抽象性の高い舞踊の女踊りで、所作が直接的に女性を表現したわけがない。琉球舞踊では思い入れを大切にするが、その「思い」とは個としての女性の感情ではなく、おなり神に象徴される共同体的な女たちの「思い」であったはずである。すでに指摘したように女踊りの女性はおなり神としての女性であり、民俗のなかで行動する「連れ立つ女たちの風景」が本来の であってみれば、そこに個の が 現される余地はない。　
女踊りが近世の「連れ立つ女たちの風景」から近代の、個の心情を表現する女踊りに読み替えられ
たとき、動作であった村踊り─御冠船踊り 立直りが、琉球舞踊の姿勢として 女立ちになるのは必然であった。しかしそれによってもっとも沖縄らし お り神と う女性像が女踊りに失われることになる。（附記）　
村踊りの研究をすすめてこられたのは、筆者の質問に辛抱強く誠実に答えてくださった伝承者の
方々のご厚意による。この場を借りてお礼申し上げる。
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なお村踊りの型付は海洋博覧会記念公園管理財団、早稲田大学演劇博物館（ＣＯＥ）などの助成に
よって収集した架蔵の村踊り映像アーカイブに拠って作成した。ただし映像資料には時々の誤りが含まれることがあって普遍性に問題があり、本稿ではあえ 文字による型付によって客観性を求めたことをご理解いただきたい。
 
【註】（
1） 
拙著『近世琉球の王府芸能と唐・大和』 （岩田書院、二〇一五年） 。
（
2） 『沖縄県史』資料編７（沖縄県教育委員会、一九九九年） 。
（
3） 
山内盛彬『琉球の舞踊と護身舞踊』 （民俗芸能全集刊行会、一九六三年）二六三頁。
（
4） 『沖縄舞踊の歴史』 （築地書館、一九八八年）一六八頁。
（
5） 
註１所収「親雲上（ぺーちん）の鬚─御冠船踊りにおける芸の前提」 。
（
（） 「沖縄舞踊におけるガマク技法論─沖縄舞踊の美をつくる一要素─」 （ 『日本の音の文化』第一書房、一九九四年）三七四頁。
（
（） 
伊波普猷『琉球戯曲集』 （春陽堂、一九二九年）五一〜二頁。
（
（） 
本稿は「出端」と「出羽」を便宜的に使い分ける。出端は 台への登場あるいは琉球舞踊でいう女立ちまでの部分、出羽はスミキリの線で踊る部分を、縦の線で る中踊り、ふたたびスミキリで踊る入羽に対してい
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う。註
103参照。
（
（） 
註７、 四五三〜四頁。
（
10） 
註７、 二四七〜五二頁。
（
11） 『轟すくた』 （名護市数久田区、二〇〇七年）に「 『かしかき』は、南洋から戻って区長を務めていた大城森永が手ほどきをして昭和一八年に初上演したという」 （一七八頁） 。
（
12） 『沖縄人物名鑑』 （オキナワ・アド・タイムス、一九八〇年）に「戦前から原形のまま継承している舞踊の『かしかき』 」 （二三一頁） 。
（
13） 
註１所収「故事としての御冠船踊り─尚敬冊封の画期」 。
（
14） 『新沖縄文学』三九（一九七八年） 、一五〜三三頁。
（
15） 『日本歌謡研究資料集成』 第四巻 （勉誠社、 一九七七年） の浅野健二による解説に 本書は寛政二年 （一七九〇）の集録であることが明らかである」 （四五四頁）とされる。同年における徳川家斉襲職の慶賀使宜野湾王子朝祥 江戸立に帯同された琉躍の歌詞資料と思われる。
（
1（） 『日本庶民生活史料集成』二（三一書房、一九六九年）の翻刻（六一九〜二一頁）には誤りがある。
（
1（） 
本田安次『南島採訪記』 （明善堂書店、一九六二年）三八五〜四〇五頁
（
1（） 『沖縄から芸術を考える─芸術文化学叢書１』 （沖縄県立芸術大学大学院芸術文化学研究科、一九九八年）四二〜六九頁。
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（
1（） 『ムーサ』一（二〇〇〇年）九九〜一二一頁） 。
（
20） 『沖縄県立芸術大学紀要』二〇（二〇一二年）三五〜四二頁。
（
21） 
以下の琉歌は清水彰『琉歌大成』本文校異編（沖縄タイムス社、一九九四年）の表記に改めて引用した。
（
22） 
註４、 一〇七〜八頁。
（
23） 
臣下から国王への御膳進上は「御即位為御祝儀王子以下〔
　　　　
〕座敷ニ而御膳進上之御次第」と『冠船
付御書院日記』 （尚家文書八七）にある。
（
24） 
註１、 二七六〜八頁。
（
25） 
八重山の『躍番組』に収める「女おとり
　
笠杖」 （註
1（、四〇〇頁） 。
（
2（） 
註
1（、三九一、 四〇一、 四〇二頁。
（
2（） 『定本
　
琉球国由来記』 （角川書店、一九九七年）二三頁。
（
2（） 『丙寅冊封那覇演戯故事』 （尚家文書二五〇） 。
（
2（） 
池宮正治が「女踊り『かせかけ』雑記」 「恋人に会えない無聊を慰めるために、女は女の仕事であった機織に精を出す。しかし彼女がやるせない心の空白を埋めるべく打ち込めば打ち込むほど、遠い恋人が思われてならないのである」 （ 沖縄芸能文学論 光文堂企画出版部、一九八二年、五四頁）と述べる は近代の解釈である。
（
30） 
小野重朗「紡織叙事歌考」 （ 『南島の古歌謡』ジャパン・パブリッシャーズ、一九七七年） 。
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（
31） 
池宮正治『琉球文学論』 （沖縄タイムス社、一九七六年）六二頁。
（
32） 
外間守善『うりずんの島』 （沖縄タイムス社、一九七一年）八二頁。
（
33） 
註
25、三九二頁。
（
34） 
原本は現在所在不明であるが、本田安次が紹介した『南島採訪記』 （註
1（）には
表紙と見開き三葉の写真が
掲載される。
（
35） 
矢野輝雄は渡嘉敷守良の児玉清子宛書簡に基づき、 「御
ママ
禄按司の舎弟本部親雲上、…本部親雲上は御冠船の
役者ではなかったが、後の端道演芸場の舞踊の指導者であったという」 （註４、 一 一 ）
（
3（） 
村踊りにおける同工異曲の事例 一部は資料〈村踊りにおける女立ちの祖型〉の註を参照していただきたい。
（
3（） 
註
20、三九〜四一頁。
（
3（） 
註
2（、一二〜三頁。
（
3（） 
註１、二四六〜七頁。
（
40） 『日本民俗』第二巻四号（一九三六年） 、一四頁。
（
41） 
同右一二号（一九三 年） 、一一頁。
（
42） 
註
41、一一頁。
（
43） 
同右第二巻一号（一九三七年） 、二二〜三
（
44） 『日本の芸談』四（九藝出版、一九七九年）三〇五〜七頁。
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（
45） 
琉球新報一九六三年四月二十七日から連載された守良の遺稿「近代沖縄演劇の発祥」の初回に沖縄財団理事長比嘉良篤が執筆した解説によれば、同人の手元に保管されていた守良の遺稿は六冊で、内容は「古典琉舞の写真入れ解説や自作歌劇の台本、 其の他演劇に関する随想、 原作者列伝等」 であった。写真入りの組踊り 「二童敵討」の型付は『日本舞踊大系』沖縄舞踊（邦楽と舞踊社、一九六九年）に載り、同じく端踊り「かぎやで風」は花城洋子・金城光子「渡嘉敷流『琉球舞踊書壹巻
　
基本舞踊
　
かぎやで風』 」 （ 『沖縄県立芸術大学
紀要』二三）に掲載される。また写真のない型付の「かぎやで風」 「諸屯」 「伊野波節」は『沖縄演劇界の巨匠／渡嘉敷守良の世界』 （渡嘉敷流守藝の会、二〇〇五年）の「守良の琉球古典舞踊解説ノート」に収められる。
（
4（） 
註
45『沖縄演劇界の巨匠／渡嘉敷守良の世界』二四四頁。
（
4（） 
註
4（、二四五、 六頁。
（
4（） 
註
4（、二四六頁。
（
4（） 
註
4（、二六七〜八 、二七九〜八二頁。
（
50） 
運営委員会編『芸術祭総覧』 （沖縄タイムス社、一九六三年）所収の豊平良顕「型の統一について」
　「昨
年の第四回新人芸能祭を機会に、審査基準を確立するため、琉球古典舞踊 うち、とくに、女おどりをとりあげて本格的な研究会を開催」 （四二二頁）とある。
（
51） 
註
50、四二一頁。
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（
52） 
註
50の「琉球舞踊の型」 （四一六〜五一三頁） 。新聞連載は「女おどりの型」で内容が一部異なる。
（
53） 
註
50、四二九頁。守模が一九五八年三月に書いた「琉球舞踊の特長」 （ 『ふるさとの踊り』 （佐久川政功、
一九七〇年）所収）にも、 「女踊りの立ち方」 （八五頁）とする。
（
54） 
註
50、四三五頁。
（
55） 『古典琉球舞踊の型と組踊五組』 （月刊沖縄社、 一九七二年） 。監修は西平守模（舞踊）と当間一郎（組踊り） 。
（
5（） 
註
55。
（
5（） 
曲名は出版予告に拠る。ただし予告された金武良章の「ぜい」は島袋光晴となり、光晴の「揚口説」はなくなって、川田礼子の創作舞踊は「恋の赤田門」となる。
（
5（） 
歌詞、解説 舞踊家の年譜は組み直されて単行本では中扉となる。
（
5（） 「昭和の初期首里の音楽家舞踊家とあやめ会を 織し玉城盛重、渡嘉敷守良、新垣松含の各氏を師範として組踊古典舞踊を研究一九二九年玉城盛重氏に師事」と註
50、二六六頁にある。
（
（0） 
以上の師弟関係については註
50（ 『芸術祭総覧』 ）二六三〜七〇頁を参照した。
（
（1） 
永積安明「沖縄離島の演劇」 （ 『沖縄離島』朝日新聞社、一九七〇年）二六七頁。
（
（2） 
島袋光裕が「琉球の古典舞踊」 （ 『文化財要覧
　
一九五六年版』琉球政府文化財保護委員会、一九五六年）に
述べる「ナミ足」 （七六頁）はこれに近いが、名護市喜瀬の師匠（比嘉善夫、比嘉悦子、岸本吉子） 多良間風に近い、沖縄本島北部にかつて行われ いた歩みを端踊りに伝承する。以下の理解もこれらの師匠によ
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る。
（
（3） 
熊本藩御用絵師杉谷行直が一八三二年に江戸薩摩藩邸で描いた「琉球人坐楽之図」 （永青文庫蔵）の下絵である「琉球踊之図」 （熊本県立美術館蔵）には「団躍」に膝を突き出して歩む姿がみえる。少なくともすり足ではなく、多良間風に近い歩み 御冠船踊りの歩みであったことをわずかに窺わせる。拙稿「琉球使節の芸能を描く絵師─熊本藩御用絵師杉谷行直の場合」 （ 『沖縄県立芸術大学紀要』一八、二〇一〇年）一四五頁参照。
（
（4） 
小橋川ひとみ 「絵巻 『琉球人坐楽之図』 に描かれた 『団羽躍』 の身体技法の考察─村踊りを資料として─」 （ 『ムーサ』八、 二〇〇七年） 本稿の先行研究となる。
（
（5） 
名嘉真の「恩納節」は、 《恩納節》の「恩納嶽のぼて
　
おし下りみれば
　
恩納松金が
　
手振りきよらさ」 、 《金
武節》の「笠や雨ふりの
　
あまがたかたより
　
我身や誰たよが
　
里どたよる」 。
（
（（） 
名嘉真の「白瀬節」は、 《白瀬走川節》の「白瀬走川に
　
流れゆる桜
　
すくて思里に
　
ぬきやりはけら」 「赤
糸貫花や
　
里にうちはけて
　
白糸貫花や
　
よゑれわらべ」 、 《花風節》の「打ち鳴らし鳴らし
　
四つ竹は鳴ら
す
　
鳴らす四つ竹の
　
音のしほらしや」 。
（
（（） 
本稿でいう「歌持」は歌出し前の部分をさし、声切れ後 歌持を「後歌持」とする。
（
（（） 
知念由里子「村踊りの民俗誌─恩納村恩納」 （ 『ムーサ』二、 二〇〇一年）参照。
（
（（） 
恩納の「金武節恩納節」は、 《金武 》の「笠や雨ふりの
　
あまがたかたより
　
我身や誰たよが
　
里どたよる」 、
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《恩納節》の「恩納松下に
　
禁止の碑の立ちゆす
　
恋忍ぶまでの
　
禁止やないさめ」 。
（
（0） 
恩納の 「花風干瀬節」 は、 《花風節》 の 「打ち鳴らし鳴らし
　
四つ竹は鳴らち
　
けふやお座出ぢて
　
遊ぶ嬉しや」 、
《干瀬節》の「袖の匂ひかすか
　
誰がすとめおきやが
　
恋し松下の
　
花の匂ひ」 。
（
（1） 
恩納の 「東細節」 は、 《東細節》 の 「あかりさんばしり
　
つきあけやり見れば
　
庭の白菊の
　
咲きやるきよらさ」 。
（
（2） 
拙著『瀬良垣の豊年祭』 （瀬良垣公民館 二〇〇二年）参照。
（
（3） 
瀬良垣の 「女踊」 は、 《特牛節》 の 「御慈悲ある故ど
　
御万人のまぎり
　
上下もそろて
　
仰ぎ拝む」 、 《久米阿嘉節》
の「阿嘉のひげ水や
　
坂にかいど吹きゆる
　
かまど小が肝や
　
のぼりくだり」 。
（
（4） 
村踊りでは女立ちの名称は使われないが、理解の便のため「女立ちの姿勢」などとする。
（
（5） 
瀬良垣の 「綛掛」 は、 《干瀬節》 の 「七よみとはたえん
　
かせかけておきゆて
　
里があかいづ羽
　
御衣よすらね」 、
《さあさあ節》の「かせもかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
（
（（） 
幸喜の「四つ竹」は、 《石ン根ノ道節》の「打ち鳴らし鳴らし
　
四つ竹は鳴らす
　
鳴らす四つ竹の
　
音のし
ほらしや」 「おやぐめさあても
　
お側寄たる」 。二首目は上句「鳴らす四つ竹の
　
音にまぎれてど」を省略し
て歌う。
（
（（） 
幸喜の「コテイ節 は、 《特牛節》の「常磐なる松の
　
変はることないさめ
　
いつも春来れば
　
色どまさる」 。
（
（（） 
幸喜の「金武節恩納 」 《金武節》の「笠に顔かくち
　
忍ぶ夜のならひや
　
よそ知らぬごとの
　
恋路だ
いもの」 、 《恩納節》の「恩納松下に
　
禁止の碑の立ちゆす
　
恋忍ぶまで
　
禁止やな さめ」 。
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（
（（） 
幸喜の「柳」は、 《ヌキ節》の「節々がなれば
　
木草でも知ゆり
　
人に生まれとて
　
節よ知らね」 、 《柳節》の「柳
はみどり
　
花は紅
　
人はただ情け
　
梅は匂ひ」 、 《沈仁屋久節》の「日も暮れて行きゆり
　
でかやう立ち戻ら
　
明日もおしつれて
　
出ぢて遊ば」 。
　
（
（0） 
山入端の「クワディサー」は、 《踊こはでさ節》の「打ち鳴らし鳴らし
　
四つ竹は鳴らち
　
けふやお座出ぢ
て
　
遊ぶ嬉しや」 。
（
（1） 
山入端の「綛掛」は、 《与那覇節》の「七よみとはたえん
　
かせかけておきゆて
　
里があかいづ羽
　
御衣よ
すらね」 、 《七尺節》の「わく 糸かせに
　
くり返し返し
　
かけて面影の
　
まさて立ちゆさ」 、 《さあさあ節》
の「かせもかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
（
（2） 
山入端の「ハンタマ」は、 《中城はんた前節》の「月も照りきよら
　
花も匂ひしほらしや
　
おしつれて互
に
　
出ぢて遊ば」 、 《謝敷節》の「笠に散りとまる
　
春の花笠や
　
袖に思ひとまれ
　
里がお肝」 「春にうかさ
れて
　
花のもとしので
　
袖に匂ひ移ち
　
戻るうれしや」 。
（
（3） 
拙稿「村踊りの民俗誌─名護市宮里」 （ 『ムーサ』四、 二〇〇三年）参照。
（
（4） 
宮里の「恩納節」は、 《恩納節》の「恩納嶽 ぼて
　
おし下りみれば
　
恩納松金が
　
手振りきよらさ」 、 《金武節》
の「笠や雨ふりの
　
あまがたかたより
　
我身や誰たよが
　
里どたよる」 。
（
（5） 
宮里 綛掛」は、 《干瀬節》 七よみとはたえん
　
かせかけておきゆて
　
里があかいづ羽
　
御衣よすらね」 、
《七尺節》の「深山蜘蛛だいんす
　
綛掛けて置きゆて
　
わぬ女なとて
　
油断しやべめ」 、 《さあさあ節》の「か
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せもかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
（
（（） 
宮里の「白鳥」は、 《白鳥節》の「鳴らす四つ竹の
　
音にまぎれてど
　
おやぐめさあても
　
お側寄たる」 「打
ち鳴らし鳴らし
　
四つ竹は鳴らち
　
けふやお座出ぢて
　
遊ぶ嬉しや」 。
　
（
（（） 
大浦の「柳」は、 《伊計離節》の「おす風もけふや
　
心あてさらめ
　
雲はれて照らす
　
月のきよらさ」 、 《柳節》
の「柳はみどり
　
花は紅
　
人はただ情け
　
梅は匂ひ」 、 《なからた節》の「花も眺めたり
　
でかやう立ち戻ら
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
（
（（） 
大浦の「綛掛」 、 《干瀬節》の「七よみとはたえん
　
かせかけておきゆて
　
里があかいづ羽
　
御衣よすらね」 、
《七尺節》の「深山蜘蛛だいんす
　
綛掛けて置きゆて
　
わぬ女なとて
　
油断しやべめ」 、 《さあさあ節》の「か
せもかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
（
（（） 
拙著『喜瀬の豊年祭』 （喜瀬公民館、二〇〇八年）参照。
（
（0） 
喜瀬の 「半玉」 は、 《中城はんた前節》 の 「節々がなれば
　
心うかされて
　
花のもと頼ゆて
　
忍で行きゆん」 、 《金
武節》の「笠に散りとまる
　
花の露ごころ
　
袖に思ひとまれ
　
里がお肝」 、 《揚高祢久節》の「春にうかされ
て
　
花のもとしので
　
袖に匂ひ移ち
　
里がお肝」 。
（
（1） 
喜瀬の 「綛掛」 は、 《芋の葉節》 の 「七よみとはたえん
　
かせかけておきゆて
　
里があかいづ羽
　
御衣よすらね」 、
《七尺節》の「深山蜘蛛だいんす
　
綛掛けて置きゆて
　
わぬ女なとて
　
油断しやべめ」 、 《さあさあ節》の「か
せもかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
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（
（2） 
屋部の「はんたま」は、 《長恩納節》の「ませこまて居れば
　
ここてるさあもの
　
でかやうおし連れて
　
福
地原出て
　
花もやり遊ば
　
里連れて遊ば」 、 《久米はんた前節》の「吾山原の習ひや
　
ちやみし踊やべが
　
や
ごめさも知らぬ
　
歌にまぎりてど
　
能羽きちしもの
　
山国の習ひやんかねどあやべもの
　
こねてお目かけれ
 
首里の主の前」 。琉歌 『屋部の八月踊り』 （屋部の八月踊り一三〇周年記念祭実行委員会、一九九六年）一四三頁による。
（
（3） 
屋部の「花踊り」は、 《すき節》の「初春になれば
　
心うかされて
　
花のもと忍で
　
出ぢて行きゆん」 、 《白
瀬走川節》の「白瀬走川に
　
流れゆるさくら
　
すくて思里に
　
ぬきやいはきら」 「赤糸貫花や
　
里にうちは
きて
　
白糸貫花や
　
ゆるれわらべ」 、 《仲順節》の「別れても互い
　
御縁あてからや
　
糸に貫く花の
　
散れて
ぬきゆみ」 。琉歌は註
（2、一四四頁による。
（
（4） 
屋部の「綛掛 は、 《干瀬節》 「七よみとはたえん
　
かせかけておきゆて
　
里があかいづ羽
　
御衣よすら
ね」 、 《七尺節》の「わくの糸かせ
　
くり返し返し
　
かけて面影の
　
まさて立ちゆさ」 、 《百名節》の「かせ
もかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
（
（5） 
拙稿「村踊りの民俗誌─名護市大兼久」 （ 『ムーサ』二、 二〇〇一年）参照。
（
（（） 
大兼久の 恩納節」は、 《恩納節》の「恩納松下
　
禁止の碑の立ちゆす
　
恋忍ぶまでの禁止やないさめ」 「七
重八重立てる
　
ませ内の花も
　
匂ひ移すまでの
　
禁止やないさめ」 、 《長恩納節》の「逢はん徒に
　
戻る道す
がら
　
恩納岳みれば
　
白雲のかかる
　
恋しさやつめて
　
見欲しやばかり」 。
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（
（（） 
大兼久の「綛掛」は、 《干瀬節》の「七よみとはたえん
　
かせかけておきゆて
　
里があかいづ羽
　
御衣よす
らね」 、 《七尺節》の「わくの糸かせに
　
くり返し返し
　
かけて面影の
　
まさて立ちゆさ」 、 《百名節》の「か
せもかけ満ちて
　
でかやう立ち戻ら
　
里やわが宿に
　
待ちゆらだいもの」 。
（
（（） 
大兼久の「白鳥」は、 《白鳥節》の「鳴らす四つ竹の
　
音にまぎれてど
　
おやぐめさても
　
お側寄たる」 「打
ち鳴らし鳴らし四つ竹 鳴らち
　
けふやお座出ぢて
　
遊ぶ嬉しや」 。
（
（（） 
大兼久の「女笠」は、 《瓦屋節》の「名に立ちゆるけふや
　
月影もきよらさ
　
思里さそて
　
眺めびしやの」 、 《金
武節》の「笠や雨ふりの
　
あまがたかたより
　
我身や誰たよが
　
里どたよる」 、 《東立雲節》の「あがり立つ
雲や
　
世果報しによくゆり
　
遊びしによくゆる
　
二十めやらべ」 。
（
100） 『宮里の沿革』 （名護市宮里公民館、二〇〇四年）によれば、宮里の組踊りは「明治５年頃宮里に移住されて部落に村学校を開かれた、那覇久米村出身の有銘乗庸翁の教えによるも である」 （四〇八頁）とされる。村踊りではその伝播が組踊りについて語 れることがほとんどで、端踊りについては言及がない。
（
101） 
名護市屋 （ⓘ）では最初の節の歌持ではすべて△で次の節（中踊り）の歌持 ◎が行われる。屋部の組踊り、端踊りは伝承過程における変化が少なく貴重であ が、女踊りのこの点は を伝えた大山某 に正しい女踊りを伝えなかったという口碑伝承と関係があるかも知れない（註
（2、六六頁） 。
「はんたま」の琉
歌も屋部の原名が詠み込まれて特色がある。
（
102） 
宮里では一時期、古来の二才踊りを新垣松含の手を伝える大兼久 二才踊りに差し替えたことがある。二才
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踊りを外で踊った時に観客の失笑を買った苦い経験があったからである。も比嘉栄五郎の影響でやらなくなった。戦後の豊年祭の分散会（ワカリザンケー）で山入端前盛が披露したところ、そんな古い型をとまわりから止めさせられたという挿話もある。
（
103） 
拙著『琉球舞踊作品研究』Ⅰ（板谷研究室、一九九七年） 。
（
104） 
註
50。
（
105） 
註
55。
（
10（） 
註
4（。
（
10（） 
琉球新報一九五五年五月二七日朝刊
（
10（） 
註
4（、二四六頁。また同書二六一頁には「立ち直ひは、舞台正面に向ひ立つ時ばかりに、立ち直ひすること
に決定されてゐる。…路行く時には立ち直ひの必要は無く、先 着く が目的であるから、女性を表す用も無い」 。後者が出羽の、現在の女立ちをさす。
